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Eine Themenformulierung wie die hier zur Debatte stehende legt die Versuchung 
nahe, das Musikinstrument in seinem über Zeiten, Völker und Kulturen hinweg gül-
tigen, allgemeinen Wesen zu behandeln; sofern man hier überhaupt von Versuchung 
sprechen darf und diese Auffassung des Themas nicht durch die Formulierung ge-
fordert nennen muß. Zwei große Problemkreise tun sich dann auf: 1) Was führt den 
Menschen dazu, sich eines Werkzeuges außerhalb seines eigenen Körpers, sich einer 
Organprojektion zu bedienen; 2) welche Klangvorstellung, welche musikalischen Be-
wegungsformen, welche musikalisch-geistige Schau, deren Darstellung dem Menschen 
bei der Beschränkung auf seine Organe verwehrt ist, verwirklicht er in einem Musik-
instrument? Fragenkomplexe, deren Beantwortung grundsätzlich, in weitestem Rah-
men, ohne Bindung an begrenzte Epochen, an bestimmte Instrumententypen oder 
spezifische technische Lösungen erlaubt, ja notwendig erscheint. Indem ich mich aber 
dem Generalthema der heutigen Sitzung, Heutige Aufgaben der Instrumentenkunde, 
unterstelle, erlaube ich mir, auf Grundsätzliches nur so weit einzugehen, als es durch 
akute Probleme der Musikforschung überhaupt motivierbar erscheint. 
Das eine große Anliegen der Instrumentenkunde ist die Erfassung des Musikinstru-
ments im Sinne einer objektiven Systematik. Mit den Mitteln der Schrift und des 
Bildes reichen die Versuche, dies Anliegen zu verwirklichen, vom Mittelalter bis in die 
neueste Zeit. Das Schwergewicht kann dabei einmal in der Beschreibung liegen, des 
Ganzen eines Instruments sowohl als seiner Teile, ohne mit der Aufzählung der be-
schriebenen Teile eine Wertordnung zu verbinden; das am meisten in die Augen 
Fallende oder das als technische Lösung am meisten Interessierende, musikalisch viel-
leicht völlig Belanglose, kann allen anderen Gesichtspunkten vorangestellt sein. Die 
mit den Stilmerkmalen der bildenden Kunst in Zusammenhang zu bringende äußere 
Form, die als Kriterium für Instrumentenwanderungen ergiebigen Vergleiche technischer 
Lösungen (etwa die Befestigung der Trommelfelle), sind wesentlich Gegenstand dieser 
Betrachtungsweise. Ihre Resultate sind zu bekannt, um hier wiederholt werden zu 
müssen. - Das Schwergewicht kann das andere Mal weniger in der Beschreibung der 
äußeren Form als in der Erklärung der funktionellen Anlage liegen, wobei mit dem 
für das Funktionieren Wichtigsten zu beginnen ist, um beim Akzessorischen zu enden. 
Dieser, im Sinne einer objektiven Systematik betriebenen Betrachtungsweise, die 
noch mehr Probleme birgt, als uns lieb ist, hat Felix Hoerburger kürzlich in seinem 
Aufsatz Westöstlicf.te Entsprecf.tungen im Volksepos1 eine andere entgegengestellt, 
die das Instrument vornehmlich in seiner folkloristischen Funktion sieht, wobei die 
1 Mf. 1952. 
68 Hans-Heinz Dräger 
soziologische Rolle eventuell das Übergewicht gegenüber der mit dem Instrument ver-
bundenen oder zu verbindenden musikalischen Gestaltungsweise hat. Hoerburger 
weist das an den für die Begleitung des gesungenen Volksepos verwendeten Instru-
menten nach und konstatiert: ,, Wenn wir zu einem wahren Verständnis der Kulturbe-
ziehungen im Sinne der vergleichenden Musikwissenschaft gelangen wollen, dann 
müssen wir sehen, daß die Gestalt eines Instruments nicht denselben Weg in seiner 
zeitlichen Entwicklung und räumlichen Wanderung gehen muß wie seine folklori-
stische Funktion. Hier können wir uns nicht länger nur an unsere objektive Meinung 
halten, sondern wir müssen auch nach der Meinung des Volkes selbst fragen. Wenn 
die Lira vom Volk Gusle genannt wird, dann dürfen wir diese Bezeichnung nicht ein-
fach als falsch betrachten, sondern müssen verstehen, daß es sich bei diesen beiden 
Typen trotz der verschiedenen Gestalt um dieselbe Funktion als episches Begleitinstru-
ment handelt. Wesentlich ist dann nur noch der Wert des Objekts im Leben des Vol-
kes." Die Folgerung aus der Benennung einer Lira als Gusle, die Folgerung also aus 
der Tatsache, ,,daß vom Volk Namen und Typen verwechselt werden" (besser wohl: 
vertauscht werden), ,,nicht aber Funktionen", führt zu dem beispielhaften Ergebnis: 
„So kann also dieses Wort (Gusle), das in der Vorstellung des Volkes offenbar ganz 
allgemein ein Instrument zur Begleitung des Heldengesanges bedeutet, im Sinne der 
systematischen Musikinstrumentenkunde in gleicher Weise eine Fidel, ein Psalterium 
und eine Laute bedeuten." Die Relativierung, die damit jeder Instrumentenname er-
fährt, sofern er nicht eine Benennung auf Grund der objektiven Systematik ist, ist 
offenbar. Die Fülle der Aufgaben, die aus dieser Betrachtungsweise erwächst und die 
neben der unmittelbaren Kenntnisnahme mit den Mitteln der Etymologie zu bear-
beiten sein wird, drängt sich unmittelbar auf. Das Material, das u. a. Curt Sachs schon 
1913 mit seinem Reallexikon der Musikinstrumente vorgelegt hat, harrt dazu im 
wesentlichen noch der Auswertung. 
Ich möchte mir erlauben, zwischen den beiden zuletzt genannten Betrachtungs-
weisen eines Musikinstruments, einmal der Erklärung seiner funktionellen Anlage, 
das andere Mal seiner Erfassung in soziologisch-folkloristischer Funktion, jene Zwi-
schenschicht geltend zu machen, in der die Erklärung der musikalischen Funktion eines 
Instruments versucht wird: auf Grund der funktionellen Anlage eine musikalische 
Interpretation seiner Mittel und Möglichkeiten zu geben. Der Unterschied dieser Be-
trachtungsweise im Vergleich zu der soziologisch-folkloristischen sei an einem Beispiel 
erläutert: Hoerburger stellt fest, daß Lira und Gusle, also zwei in der funktionellen 
Anlage verschiedene Instrumente, insofern dasselbe Instrument (und deshalb auch 
gleich benannt) werden, als sie ihren Sinn und Wert im Leben eines Volkes durch die 
Begleitung des gesungenen Volksepos empfangen. Im Artikel Drehleier der MGG 
konnte gezeigt werden, daß unter dem Namen Lira, wie mancherorts nun wieder die 
Drehleier genannt wird, viele, in der funktionellen Anlage verschiedene, Instrumente 
zusammengefaßt werden, weil sie sich durch die Interpretation ihrer musikalischen 
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Möglichkeiten (d. h. hier ihrer Spielweise) an die Möglichkeiten der Drehleier (und 
der Borduninstrumente überhaupt) angleichen. Es ist dabei ein angenehmer Zufall, 
daß beide Betrachtungsweisen an der Hand des Namens Lira unabhängig voneinander 
ihre Methodik erwiesen. Es ist fortan eine Aufgabe der Instrumentenkunde, beide 
Methoden zum Prinzip zu erheben. 
Zu der Methode, das Musikinstrument als Träger und Ausdruck des musikalischen 
Bewußtseins zu sehen, noch einen kurzen Hinweis. Bevor festzustellen ist, wie ein 
musikalisches Bewußtsein sich am Instrument zeigen kann, muß die Unterscheidung 
getroffen werden, wieweit das Instrument Träger und wieweit es Ausdruck eines 
irgendwie gearteten Bewußtseins sein kann. Die grundsätzliche Unterscheidung sei 
folgendermaßen versucht: als Träger eines musikalischen Bewußtseins zeigt sich ein 
Instrument überall dort, wo seine Bauelemente nur eine bestimmte musikalische 
Äußerungsform zulassen; als Ausdruck zeigt es sich überall dort, wo ein musikalisches 
Bewußtsein seinen Bau bestimmt. Beide Tendenzen durchdringen sich im Instrumenten-
bau, und man wird in diesem Zusammenhang an den Brief Goethes an Zelter vom 
22. Juni 1808 erinnert, in dem es heißt: ,.Alle Künste, indem sie sich nur durch Aus-
üben und Denken, durch Praxis und Theorie heraufarbeiten konnten, kommen mir 
vor wie Städte, deren Grund und Boden, worauf sie gebaut sind, man nicht mehr ent-
ziffern kann. Felsen wurden weggesprengt, eben diese Steine zugehauen und Häuser 
daraus gebaut. Höhlen fand man sehr gelegen und bearbeitete sie zu Kellern. Wo der 
feste Grund ausging, grub und mauerte man ihn; ja, vielleicht traf man gleich neben 
dem Urfelsen ein grundloses Sumpffleck, wo man Pfähle einrammen und Rost schlagen 
mußte. Wenn das alles nun fertig und bewohnbar ist, was läßt sich nun als Natur und 
was als Kunst ansprechen? Wo ist Fundament und wo die Nachhülfe? Wo der Stoff, 
wo die Form? Wie schwer ist es alsdann, Gründe anzugeben, wenn man behaupten 
will, daß in den frühesten Zeiten, wenn man gleich das Ganze übersehen hätte, die 
sämtlichen Anlagennatur-, kunst-, zweckmäßiger hätten gemacht werden können. Be-
tradttet man das Klavier, die Orgel, so glaubt man, die Stadt meines Gleichnisses zu 
sehen." Goethes Beispiel von Klavier und Orgel trifft genau: Der Wunsch, wie auch 
immer gestimmte, aber feste Tonhöhen zum Gebrauch in der Aufeinanderfolge und 
1m Zusammenklang zur Verfügung zu haben, bedingt die Aneinanderreihung selb-
ständiger Klangkörper, ihre Vereinigung zum Spiel. Das so entstandene Instrument 
spiegelt dann eine mögliche Ordnung des Tonreiches, das ist Goethes „Natur". Das 
Instrument ist Träger des musikalischen Bewußtseins. Die Entscheidung dagegen, 
diese fixen Tonhöhen in dieser oder jener Kombination zu gebrauchen, führt einmal 
zu einer bestimmten Anordnung der Tonhöhen und vielleicht zur Anlage einer so 
oder so gearteten Tastatur. Das Manual des heutigen Klaviers, die Janko-Klaviatur, 
die Spielknöpfe des Bandonion sind derartige Entscheidungen, durch die das Instrument 
zum Ausdruck eines spezifischen Bewußtseins ,vird. Es herrscht also einmal, wenn das 
Instrument Träger eines Bewußtseins zu nennen ist, der Sachbezug, der die Forde-
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rungen naturgegebener Fakten durchsetzt; es wirkt das andere Mal, wenn das Instru-
ment als Ausdruck eines musikalischen Bewußtseins zu sehen ist, der Ich-Bezug, der 
den Willen des Menschen zur Geltung bringt. Es gibt (d. h. es ist eine Gabe) im ersten 
Falle, von der Sache her bestimmt, für den Menschen nur zugänglich, die Möglichkeit 
der Auswahl; es existiert im zweiten Falle mit dem Menschen, vom Menschen her ent-
schieden, die Sache bestimmend, die Fähigkeit zur Setzung. Das ist empfangene Gabe 
gegen erworbene Existenz, Sache gegen Mensch, Vorschrift gegen Entscheidung, Mög-
lichkeit gegen Fähigkeit, Auswahl gegen Setzung. Es ist fortan eine Aufgabe der 
Instrumentenkunde, den in diesem Zusammenhange gezeigten Grad der Selbständig-
keit als Wertmaßstab auf soziologische und künstlerische Schichtungen einer Musik-
kultur anzuwenden. 
In jedem Falle, sei es Wahl oder Setzung, offenbart sich in diesem Schritt das musi-
kalische Bewußtsein. Diesen Begriff zur Gänze zu definieren, ist hier allerdings nicht 
der Ort. Es gilt, ihn hier nur insofern zu erfassen, als er durch die mit dem Instrument 
getroffene Entscheidung zu erkennen ist. Ich erlaube mir, dies unter Aspekten zu 
sehen, die vom gegenwärtigen Stand der Musikforschung vorgezeichnet scheinen. 
Wenn man das gegenwärtig vielleicht wesentlichste Anliegen der Musikbetrachtl.mR 
nennen will, in dem alle Bemühungen zusammenfließen, dann ist es das Bestreben, das 
musikalische Kontinuum bewußt zu machen. Es ist symptomatisch, daß in einem 
modernen enzyklopädischen Werk wie Die Musifr in Geschichte und Gegenwart unter 
dem Stichwort Analyse nicht nur die satztechnische und die Inhaltsanalyse genannt 
werden, sondern auch die sogenannte psychologische Analyse, die, wie der Verfasser 
des Artikels, Erpf, definiert, die „Musik zwischen den Tönen" zu fassen sucht, und 
die Friedrich Blume in seinem grundlegenden Aufsatz Fortspinnung und Entwicklung 2 
im Gegensatz zur „formalen Analyse" eine „formale Interpretation" nennt. In 
neuester Zeit hat Gisele Brelet mit ihrem Buch Esthetique et creation musicale einen 
wesentlichen Beitrag zu cl.iesem Problem geleistet, und hierher gehören natürlich auch 
Gerstenbergs Arbeiten über Tempo und Dynamik. Unter dem Leitgedanken, das musi-
kalische Kontinuum bewußt zu machen, sei es deshalb gestattet, aus der Fülle der 
vorhandenen Aspekte nur zwei anzudeuten, die ein Musikinstrument als Vollstrecker 
des musikalischen Kontinuums erkennen lassen. Diese musikalische Interpretation 
seiner Mittel und Möglichkeiten auf Grund der funtionellen Anlage umfaßt: 
I. Die Anordnung der zur Erzeugung fixer Tonstufen verwendeten Klangkörper; 
in diesem Falle erfährt die gewählte bzw. gesetzte Ordnung des Tonreiches im Instru-
ment ihre taktil-faßbare und räumlich sichtbare Darstellung. 
II. Die Steuerung des tonerzeugenden Vorganges; diese Frage behandelt die Form 
und Intensität der physisch-psychischen Auseinandersetzung mit dem schwingenden 
z JbP 1929. 
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Stoff und gibt vom Instrument her Aufschluß über die Intensität der musikalisch er-
lebten, psychologisch ausgedrückt, der erfüllten Zeit. 
Zu I. Die hier zu besprechende Anordnung der zur Erzeugung fixer Tonstufen ver-
wendeten Klangkörper verlangt zum Spiel des Instruments eine diese Anordnung 
berücksichtigende Bewegung. Eine Bewegung, die wir unter zwei Aspekten zu sehen ha-
ben: dem musikalischen und dem physiologischen. Wenn man die Feststellung gelten läßt, 
daß die Anordnung der zur Erzeugung fixer Tonstufen verwendeten Klangkörper eine 
gewählte bzw. gesetzte Ordnung im Tonreich spiegelt, dann muß sid1 diese Anordnung 
mit den grundsätzlichen Bewegungsmöglichkeiten im Tonreid1 in Verbindung bringen 
lassen. Drei Arbeiten scheinen mir diese grundsätzlichen Bewegungsmöglichkeiten mit 
der notwendigen Begriffsschärfe herausgestellt zu haben: Fickers Primäre Klaug-
formeu3, Handschins Toudiarakter und auf ihm fußend, Wioras Der tonale Logos4 • 
Das allen drei Arbeiten Gemeinsame ist die Zurückführung jeder Musik auf zwei 
grundsätzliche Bewegungsmöglichkeiten im Tonreich: Fickers priiuärer Klang gegen-
über der primäreu Melodik, Handschin-Wioras Bi1111e11bewegu11g gegenüber der 
fortsclireiteud u1elodisclien Bewegung. Wenn zwar Ficker weiter auseinander liegende 
Grenzwerte in Erwägung zieht und die Tonhöhenbewegung in irrationalen Größen-
werten einbezieht, Handschin und Wiora dagegen von vornherein auf fixen Tonstufen 
fußen und mit dem Begriff melodische Fortschreitung nur - im Fickerschen Sinne -
sekundäre Melodik erfassen: beiden Begriffspaaren ist gemeinsam, daß das musika-
lische Geschehen das eine Mal in einem mehr oder minder zentrierten Tonraum 
vor sich geht, das andere Mal mit der melodischen Fortschreitung laufend neue 
Zentren setzt. 
Es darf eine Aufgabe der Instrumentenkunde genannt werden, diese verschieden-
artige Orientierung im Tonraum am Instrument gespiegelt zu sehen. Als Beispiele 
bieten sich unter anderen an: die Gongspiele Javas und Balis, die die Slendro-Stim-
mung durch zwei Oktaven nicht in der Anordnung nach zunehmenden Tonhöhen 
zeigen, sondern im Sinne einer musikalischen Binnenbewegung, die natürlich eine ent-
sprechende physiologische Bewegung zur Folge hat. Als weiteres Beispiel kann die 
ostasiatische Mundorgel gelten, die schon in der Haltung der Hände nicht eine den 
Tonraum absteckende, sondern ihn umfassende Bewegung demonstriert. Es erscheint 
als Selbstverständlichkeit, die sich am Instrument spiegelnde Orientierung im Ton-
reich, die zum Spiel notwendige physiologische Bewegung und die Ausprägung eines 
auf Binnenbewegung gerichteten musikalischen Schaffens in Zusammenhang zu sehen. 
Dadurch läßt sich aus der Anordnung der Klangkörper eines javanischen Xylophons, 
die bekanntlich im Sinne einer aufsteigenden Tonhöhenreihe erfolgt, auf eine im 
Vergleich zu den Gongspielen das melodisd1e Fortschreiten stärker einbeziehende Be-
3 JbP 1929. 
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wegungsform schließen. Auch in Europa, dessen Musik sich mit der organischen 
Durchdringung von Melodik und Klang von den extrem verschiedenen musikalischen 
Bewegungsformen primäre Melodik - primärer Klang weit entfernt bat, läßt sich in 
der Instrumentenreihe Lirone-Gambe-Violine eine dem jeweiligen Prinzip mehr oder 
weniger zuneigende Einstellung erkennen: der Lirone, dessen Saiten abwechselnd eine 
Quinte aufwärts und eine Quarte abwärts gestimmt sind, setzt der Melodik enge 
Grenzen; die Gambe erlaubt durch die Quart-Terz-Stimmung ihrer leeren Saiten viel 
leichter die Demonstrierung des für die abendländische Musik gültigen, akkordisch 
strukturierten Klangraumes als die Violine, die mit Einbeziehung einer dritten leeren 
Saite im Gegensatz zur Gambe immer in ein neues tonales Zentrum vorstößt. Die Her-
stellung dieser Bezüge mag, da sie hier auf dem Boden bekannter Musikanschauungen 
durchgeführt wird, simpel erscheinen. Sie dürfte aber von Wert sein bei der Erhellung 
untergegangener Musikkulturen, die nur vom hinterlassenen Instrumentarium aus 
Rückschllisse gestatten; und sie steht als Aufgabe auch noch dem Material gegenüber, 
das Curt Sachs in seinem Geist und Werden der Musikinstrumente vorgelegt hat; näm-
lich nicht nur Geist und Werden eines Instruments aus kultischen und soziologischen 
Bindungen zu erklären, sondern auch Werden und Vergehen der Instrumente aus der 
Interpretation ihrer musikalischen Mittel und Möglichkeiten zu begründen. 
Die Aneinanderreihung von abgestimmten Klangkörpern wird weiterhin zum Pro-
blem, wenn die Tonhöhenzunahme nicht wie üblich von links nach rechts, sondern 
umgekehrt erfolgt. Die Erklärung dieser Tatsache ist häufig mit der Hypothese eines 
linkshändigen Spielers erfolgt; da die vom Körper weg führende Geste als bevorzugt 
gelten kann, erreicht sie bei Linkshändigkeit dann allerdings das Skalenziel in der 
Richtung von unten nach oben. Es wird bei dieser Hypothese aber übersehen, daß das 
Skalenerlebnis nicht nur in der Richtung auf zunehmende Tonhöhen, sondern auch 
umgekehrt erfolgen kann. Mir ist kein Versuch bekannt, den bevorzugt auf- oder 
abwärts erlebten Skalenverlauf mit der musikalischen Gestaltungsweise in Verbindung 
zu bringen. Die Instumentenkunde mag neben der Musiktheorie den Hinweis geben, 
wo dieser Versuch überhaupt anzusetzen hat. 
Mit dem Problem der Rechts- bzw. Linkshändigkeit ist statt der musikalischen 
Bewegung unversehens dk Bewegung des Menschen am Instrument, die physiologische 
Bewegung, speziell der Hand, in den Mittelpunkt unserer Betrachtungen getreten. 
Neben den zahlreichen Untersuchungen zur Physiologie der Klaviertechnik, neben 
Schlengers und Trendelenburgs Untersuchungen zur Physiologie des Streichinstru-
mentenspiels fehlt hier eine zusammenfassende Behandlung der Musikerhand 
im Stile von Fritz Gieses Psychologie der Arbeitsl-tand5• Besonders Instrumente, 
bei denen die Reihung von Tonhöhen durch Abgreifen an ein und demselben Klang-
körper demonstriert wird, lassen das Problem der Arbeitsteilung bzw. Doppelführung 
5 Bin. 1928. 
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erscheinen. Es ist bekannt, daß die Hand des Farbigen in einigen Funktionen der 
des Europäers überlegen, in anderen unterlegen ist. So wie die Farbigen bei optischer 
Fernsicht dem Europäer überlegen, bei komplizierter optischer Gestaltwahrnehmung 
aber unterlegen sind, so ist die Hand des Farbigen überall dort unterlegen, wo als 
Dominanzfunktion die Aufmerksamkeitsspaltung bedingt ist. Für die Betrachtung 
des außereuropäischen Instrumentenspiels ergibt sich dadurch nicht mehr und nid1t 
weniger als die Forderung, eine Ordnung des Instrumentariums auf Grund der 
musikalischen Aufgaben der Einzelhand vorzunehmen und mit dem Entwicklungs-
stadium bzw. dem musikalischen Gestaltenreichtum in Verbindung zu bringen; eine 
Fleißaufgabe, deren Resultate heute nur erst geahnt werden können. Psychologisch ist 
dabei die Unterscheidung von Wichtigkeit, wie die Hand einmal überwiegend als Em-
pfindungs-, als Sinnesorgan, als Organ des Gefühls, des Tastsinnes gebraucht wird, 
um eine feinere Unterscheidung der Außenwelt zu ermöglichen; das andere Mal über-
wiegend als Bewegungsorgan, als Ergreifungsorgan zur Bewältigung der Außenwelt 
dient. Die Konstitutionspsychologie hat die sich hier ergebenden Handtypen, die 
sensible und die motorische Hand, bisher nicht in ihre Betrachtungen einbezogen. Auch 
in Kretschmers Werk Körperbau und Charakter ist das nicht geschehen. Dabei wäre 
das schon im Hinblick auf europäische Musikpädagogik notwendig, denn wie oft be-
ruht nicht der Methodenstreit auf dem Unterschied der Konstitutions- und damit der 
Handtypen. 
Zu II. Der zweite Aspekt, das Instrument als Träger und Ausdruck des musika-
lischen Bewußtseins zu sehen, behandelt die Steuerung des tonerzeugenden Vorganges, 
die Form und Intensität der physisch-psychischen Auseinandersetzung mit dem schwin-
genden Stoff. Drei verschiedene Kategorien scheinen hier am Instrumentarium ablesbar 
zu sein. Sie charakterisieren sich durch das verschiedene Verhältnis von Spielgewicht 
einerseits, Lautstärke und dynamischer sowie klanglicher Schattierungsmöglichkeit 
andererseits. 
Die erste Kategorie findet ihre typische Ausprägung in der barocken Orgel bzw. 
dem Cembalo: die aus dem Spielgewicht resultierende Lautstärke ist abhängig von der 
Menge der Klangkörper, wobei diese einer dynamisch oder klanglich schattierenden 
Einflußnahme durch den Menschen praktisch entzogen sind. Es soll dabei nicht über-
sehen werden, daß die Ausgangslautstärke des einzelnen Klangkörpers durchaus ver-
schieden sein kann, daß also große Lautstärke nicht unbedingt eine große Menge von 
Klangkörpern voraussetzt. Es muß aber als wesentlich im Auge behalten werden, daß 
die Ausgangslautstärke ein für alle Male gültig bleibt; und es muß überhaupt noch 
untersucht werden, welcher größte Lautstärkeindex in einem derart bestimmten In-
strumentarium dem einzelnen Klangkörper zugebilligt wird. Es ist bei Barockorgel 
und Cembalo ein eindeutiges Verhältnis von Einzelwesen und Menge, dem auch das 
übrige barocke Instrumentarium gehorcht: die barocken Blasinstrumente erlauben eine 
Zunahme der Lautstärke im wesentlichen nur durch Summierung (Windkapseln und 
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andere Anblasvorrichtungen erzwingen diese Beschränkung oft), die barocken Streich-
instrumente sind durd1 flache Steg- und Griffbrettwölbung, durch Bünde und durch 
ihre Streichtechnik in gleicher Weise charakterisiert. Dies Verhältnis von Einzelwesen 
und Menge findet seinen Niederschlag schließlich auch in der Form des Concerto grosso 
einerseits, wo Lautstärkezunahme eine Zunahme der Spielerzahl bedeutet, und in der 
Fuge andererseits, wo das gleiche Verhältnis zwischen Lautstärkezunahme und Stimm-
zuwachs besteht. 
Die zweite Kategorie findet ihre typische Ausprägung z.B. beim Hammerklavier 
und den zeitlich zugehörigen Blas- und Streichinstrumenten: die aus dem Spielgewicht 
resultierende Lautstärke ist abhängig von der in einem geeigneten körperlidlen Kon-
takt erfolgenden Beansprudtung des Klangkörpers, der damit einer dynamisch oder 
klanglich sdlattierenden Einflußnahme durch den Menschen zugänglich wird. Es ist ein 
völlig anderes Verhältnis von Einzelwesen und Menge (das sich auch im Chorgesang 
ausprägt), da sich das musizierende Individuum mit der Menge nur vereinigt, ohne 
seine kreatürlichsten Äußerungsmöglichkeiten, dynamische und klanglidle Schat-
tierung aufzugeben. 
Die dritte Kategorie endlich findet ihre typisdle Ausprägung in den elektronisdlen 
Musikinstrumenten (und hierher gehören zu einem Teil auch alle elektrisch gesteuer-
ten Orgeln) : die aus dem Spielgewicht resultierende Lautstärke ist unabhängig von 
der im körperlichen Kontakt erfolgenden Beanspruchung des Klangkörpers, weil ein 
körperlicher Kontakt nicht besteht, sie ist unabhängig audl von der Menge der Klang• 
körper. Das Einzelwesen hat nur noch schaltende Funktion und kann, da einer physi-
schen Beanspruchung in Abhängigkeit von der Lautstärke nidlt unterworfen, psychisch 
an dem Teil des Klangerlebnisses nicht teilhaben, der sich nur im Zusammenhang mit 
der physischen Beanspruchung einstellt. Und da Musikhören nicht nur aural-eigen-
qualitative Aufnahme von Tönen ist, sondern auch vom Ohr mitgefühlte, im Sinne 
von mitgetasteter Spielbewegung, gilt dies Lautstärkeerlebnis ebenso für den Hörer 
wie für den Spieler. Die Entsprechungen zu vielen Funktionen des Mensdlen in der 
modernen Zivilisation, in der er oft mehr schaltet als waltet, wo sein physischer Auf-
wand in keinem Verhältnis zu den Kräften steht, die er frei madlt, liegen auf der Hand. 
Ich muß mir versagen, audl nur andeutungsweise auf die philosophisdlen Bezüge 
einzugehen, die sich hier anbieten. Ihre Herausstellung wird den Rang der Instrumen-
tenkunde als einer Geisteswissenschaft aufs neue erweisen. Es sei aber kurz umrissen, 
weldle Folgen für das Erlebnis des musikalischen Kontinuums diese drei, in ihrem Ver-
hältnis von Spielgewicht einerseits, Lautstärke und dynamischer sowie klanglidler 
Schattierungsmöglichkeit andererseits, verschiedenen Kategorien bewirken. Der Ein-
heitswert des Klangkörpers der ersten Kategorie führt zu jener Form des musikalisd1en 
Kontinuums, die Heinrich Besseler kürzlich in den Begriff Einheitsablauf gefaßt hat. 
Der auf Grund individueller Zeugung fluktuierende Wert des Klangkörpers der zweiten 
Kategorie führt zu einer Form des musikalischen Kontinuums, dessen Pole durch Fried-
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rich Blumes Begriffspaar Fortspi1111u11g u11dE11twicklu11g benannt wurden. Welche Form 
des musikalischen Kontinuums schließlich mit der dritten Kategorie in Verbindung zu 
bringen sein wird, wo der Wert des Klangkörpers zwar häufig fluktuiert, individuell 
aber nicht gezeugt, sondern nur gesteuert wird, wage ich nicht zu beantworten; es sei 
denn, man sieht in der Themenmetamorphose der Reihentechnik, die ebenfalls indivi-
duell mehr gesteuert als gezeugt ist, das satztechnisch Adäquate. 
Hier verlangen auch die sog. Ausgleichsvorgänge, die Ein- und Ausschwingvor-
gänge, die mit den verschiedenen Möglichkeiten, den tonerzeugenden Vorgang zu 
steuern, in Verbindung zu bringen sind, ihre Berücksichtigung. Die Experimental-
psychologie hat auch in ihren geistvoll konstruierten Apparaten zur Untersuchung des 
Zeiterlebnisses nichts aufzuweisen, was den Differenzierungsmöglichkeiten der Musik-
instrumente gleichkommt. Da das Zeiterlebnis, speziell die zeitliche Bewußtseinsbreite, 
von der Begrenzungsschärfe der objektiv gegebenen Zeiten im hohen Grade abhängt, 
bieten sich die Ausgleichsvorgänge der verschiedenen Instrumentenkategorien hier 
geradezu an; denn es ist offensichtlich, daß die zeitliche Bewußtseinsbreite mit dem 
Erlebnis des musikalischen Kontinuums im ursächlichen Zusammenhang steht. Wenn 
auch nicht verschwiegen werden darf, daß die Instrumentenkunde hier nur zu ihrem 
Teil einen Beitrag zu leisten hat, das Zentrum der Forsdrnng aber im Satztech-
nischen liegt. 
Ich bin mir bewußt, mit diesen Ausführungen mehr gefragt als gesagt zu haben. 
Indem ich mich aber, wie eingangs betont, dem Generalthema dieser Sitzung unter-
stellte, kam es mir nicht darauf an, den gegenwärtigen Stand der instrumentenkund-
lichen Forschung zu umreißen, noch weniger, neue Forschungsergebnisse vorzulegen, 
sondern einige Forschungsaufgaben kurz zu begründen. 
WERNER LOTTERMOSER / BRAUNSCHWEIG 
Unterschiede in Klang und Ansprache bei alten und neuen Orgeln 
Die klanglichen Unterschiede zwischen den Meisterwerken der Barockzeit und 
denen der Neuzeit machen sich am auffälligsten im Plenum bemerkbar, d. h. wenn 
man die Wirkung der Kombination von Prinzipalen, Oktaven und Mixturen auf ver-
schiedenen Orgeln vergleicht. Es ist zweckmäßig, die Fragestellung aufzuteilen in die 
Erörterung der Eigenschaften der stationären Klänge und die Betrachtung der Art der 
Einschwingvorgänge. Erst durch beide Erscheinungen hat man physikalisch den zu prü-
fenden Klang erfaßt. 
6 Bln. 1928. 
7 JbP 1927. 
